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V a n g u a r d i s m o  y  p r o b l e m á t i c a  
d e l  f i l m  a l e m á n  
d e  l a  R e p ú b l i c a  d e  W e i m a r  
V i c e n t e  S á n c h e z  B i o s c a  
E l  e m p i r i s m o  q u e  r e i n a  e n  l a  t e o r í a  d e l  c i n e  n o  p u e d e  p o r  m e -
n o s  q u e  p l a n e a r  c o m o  d e m o n í a c a  s o m b r a  e n  l a  p r o p i a  h i s t o r i a  d e l  
s é p t i m o  a r t e .  D e s p r o v i s t o s  d e  u n a  d i a l é c t i c a  t e o r í a / h i s t o r i a ,  l o s  
« n a r r a d o r e s »  d e  l a  h i s t o r i a  d e l  c i n e  d e b i e r a n  e n c o n t r a r s e  a  d i s -
g u s t o  a l  a n a l i z a r  u n  p e r í o d o  c o m p l e j o  d e  l a  m i s m a .  N o  e s  e s t o ,  
s i n  e m b a r g o ,  l o  q u e  o c u r r e .  P e r t r e c h a d o s  d e  d a t o s ,  f e c h a s  y  
c o n c e p t o s - c h a p u z a  e x t r a í d o s  e n  s u  m a y o r  p a r t e  d e l  v o c a b u l a r i o  
t é c n i c o  ( y ,  p o r  t a n t o ,  n o  c o n s t i t u i d o s  t e ó r i c a m e n t e )  y  e s g r i m i e n d o  
u n  l i n e a l i s m o  h i s t ó r i c o  q u e  n o  p o c o  h a  d a d o  q u e  h a b l a r  a  l o s  t e ó -
r i c o s  d e l  m a r x i s m u  ( 1 ) ,  s u e l e n  c o m p l a c e r s e  e n  l a  r e d u c c i ó n  d e  
c o n f l i c t o s  e n t r e  p r á c t i c a s  s i g n i c a n t e s  y  m o d e l o s  d e  r e p r e s e n t a c i ó n  
a  m e r a  s u c e s i ó n  e v o l u t i v a  d e  é p o c a s  l i g a d a s  p o r  u n  s i n i e s t r o  c a u -
s a l i s m o  q u e  i n e x o r a b l e m e n t e  h a  d e  d e s e m b o c a r  e n  e l  p r e s e n t e  
d e s d e  e l  q u e  e s c r i b e n  e ,  i m p l í c i t a m e n t e ,  j u s t i f i c a n .  S e a  e l  p r o g r e s i -
v o  a v a n c e  e  i n v e s t i g a c i ó n  e n  e l  m e d i o  d e  l o s  p i o n e r o s  f o r j a d o r e s  
d e  u n  « l e n g u a j e »  d e s d e  l a  n a d a  t e a t r a l  o  v o d e v i l e s c a ,  s e a  e l  t r á n s i -
t o  d e  e x p e r i m e n t o s  p i c t ó r i c o s  c i n e m a t o g r a f i a d o s  a  s o l u c i o n e s  c i -
n e m a t o g r á f i c a s  e n  l a s  v a n g u a r d i a s ,  l o  q u e  s e  l e e  s i e m p r e  a q u í  e s  
l a  r e p e t i c i ó n  d e l  m i t o  d e  l o s  o r í g e n e s .  
N o t o r i a  e s  l a  d i f i c u l t a d  c l a s i f i c a t o r i a  ( y  l a  m o l e s t i a ,  p a r a d ó j i c a -
m e n t e ,  q u e  p r o d u c e )  c u a n d o  l a  m a t e r i a  s e  r e s i s t e  e s p e c i a l m e n t e  a  
s i m p l i f i c a c i o n e s  o ,  i n c l u s o ,  c u a n d o  ( é s t e  e s  e l  c a s o  d e l  c i n e  d e  l a  
R e p ú b l i c a  d e  W e i m a r )  d a  a l  t r a s t e  c o n  t o d a s  e l l a s .  R e m i t i r s e  a  
u n a  s ó l i d a  c i e n c i a  o  a  t ó p i c o s  n a c i o n a l e s  p u e d e  e n c u b r i r  l a  c a r e n -
c i a  d u r a n t e  c i e r t o  t i e m p o ,  p e r o  a l  f i n  s a l t a  é s t a  i r r e m i s i b l e m e n t e  
e n  p e d a z o s .  Y  e s  q u e  e l  c i n e  d e  W e i m a r  e s  s u m a m e n t e  p r o b l e m á -
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tico. No en el sentido en que todo período lo es, sino debido a las 
sinuosas trampas· que urde contra el historiador para, acto segui-
do, desmentirlas y confundirlo. Dos parecen ser las tentaciones 
en que sistemáticamente han venido naufragando los investigado-
res clásicos: el sociologismo teñido de psicología de masas de S. 
, Kracauer (2), por cuanto la caótica situación de la Alemania de 
posguerra, de una revolución socialista frustrada al auge de la pe-
queña bueguesía e imposicion del nazismo parecía terreno abona-
do a tal interpretación. La clasificación que elabora Kracauer, 
profundamente respetuosa para con las bases de la Historia, no lo 
es apenas en cuanto a la de los modelos de representación que 
atraviesa el cine de la época, por lo que la nitidez de las fronteras , 
nada conflictivas como prácticas artísticas, es ya de por sí sospe-
chosa. Reproduzcámoslas: período arcaico (1895-1918), período 
de posguerra (1918-1924), período estabilizado (1924-1929), pe-
ríodo pre-hitlerista (1930-1933). Un mecanismo poco marxista 
hace encajar la complejidad de las vanguardias alemanas y su 
trabajo significante en los estrechos limites de etapas históric.as · 
estancas, sin siquiera : respetar la mínima autonomía relativa que 
expondría el más elemental de los manuales de marxismo. El tópi-
co del nacionalismo intemporal, rastreable en la obra canónica de 
Lotte Eisner (3), quien presenta una continuidad de la torturada 
alma alemana desde el romanticismo extrapolando las tendencias 
especulativas y «demoníacas» (en el sentido goethiano) y pasan-
do por alto el carácter rupturista que tuvo el expresionismo litera-
rio y pictórico (éste, precisamente, fue el iniciador en una de sus 
vertientes del arte abstracto) con la tradición decimonónica (aun 
si dicha ruptura no fuera total). 
Algunas matizaciones son, no obstante, de rigor. La primera es 
que los equívocos suelen proceder en parte de una simplificación 
sociologista que no siempre subyace al texto de Kracauer (4), ya 
que éste toma en consideración el carácter grupal de la elabora-
ción filmica de los años veinte y, además, sus objetivos «filmoló-
gicos» no excluyen por completo una aproximación formal al 
cine weimariano. La segunda, por lo que respecta a Eisner, con-
siste en reconocer que el cine alemán de esta época destila efecti-
vamente una fuerte herencia romántica que abarca desde la com-
posición de encuadres de acuerdo con pinturas de K.D. Friedrich 
hasta la declaración de principios de la tesis doctoral .de W. Wo- . 
rringer -Abstraktion und Einfiihlung, 1907- pasando por la 
adopción de los moldes arquitectónicos del gótico en multitud de 
films impresionistas. Lo que resulta inadmisible es convertir estas 
pervivencias intertextuales en características intemporales según 
un idealismo ahistórico (5). 
Pero la complejidad clasificatoria no es sino la superficie bajo 
la cual se teje una profunda problemática conceptual. Y ello se 
hace palpable cuando los historiadores la abordan desde una óp-
tica estética, al margen de esencialismos y sociologismos. El re-
sultado puede ser un rompecabezas no exento de interés, como en 
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E l  g a b i n e t e  d e l  d o c t o r <  ' . a l i g a r i  
e f  c a s o  d e  J e a n  M i t r y  ( 6 ) .  C o n s c i e n t e  é s t e  d e l  d e s a j u s t e  h i s t ó r i c o  
q u e  s e p a r a  a l  e x p r e s i o n i s m o  p i c t ó r i c o  y  l i t e r a r i o  d e l  c i n e m a t o g r á -
f i c o ,  f u n d a  e l  i n i c i o  d e  l a s  i n v e s t i g a c i o n e s  d e  l a  v a n g u a r d i a  e n  e l  
c a m p o  d e l  c i n e  a  p a r t i r  d e  D a s  K a b i n e t t  d e s  D o k t o r  C a l i g a r i  
(  1 9 1 9 )  ( 7 ) .  e  o n  t o d o ,  a l e r t a d o  p o r  s o r p r e n d e n t e s  d e c l a r a c i o n e s  d e  
P a u l  W e g e n e r  y  F r i t z  L a n g  q u i e n e s  n i e g a n  c a t e g ó r i c a m e n t e  h a -
b e r  t e n i d o  n a d a  q u e  v e r  c o n  e l  e x p r e s i o n i s m o ,  p r o p o n e  u n a  d i s t i n -
c i ó n  o p e r a t i v a  c a l i g a r i s m o / e x p r e s i o n i s m o ,  d e s i g n a n d o  c o n  e l  p r i -
m e r  t é r m i n o  l a  t r a s p o s i c i ó n  d e  u n  a r t e  d e c o r a t i v o  p i c t ó r i c o  r e a l i -
z a d o  e n  l a  e s c e n a  t i e m p o  a t r á s  y  c o n  e l  s e g u n d o  a  t r a b a j o s  « e s p e -
c í f i c a m e n t e »  c i n e m a t o g r á f i c o s  ( e l  e x p r e s i o n i s m o  c o n s i s t e  e n  e x -
p r e s a r  y  s i g n i f i c a r  p o r  m e d i o  d e  l a s  f o r m a s  d e l  m u n d o  y  d e  l a s c o -
s a s  p r e s t a n d o  a  é s t a s  f o r m a s  o b j e t i v a s  y  c o n c r e t a s  u n a  s i g n i f i c a -
c i ó n  s i m b ó l i c a  q u e  d e s e m b o c a r a  e n  u n  c l i m a  d e  a n g u s t i a  e  i n q u i e -
t u d  . . .  ) .  S i n  e m b a r g o ,  M i t r y  a p e l a  a  c r i t e r i o s  e x t r a ñ o s  a l  a n á l i s i s  
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éstos detenidamente. Los 
films que se vienen presentan-
do como tales son básicamen-
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pert , 1916), Der Golem (P. 
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Der Student van Prag (Stellan 
Rye, 1913), Der Andere (Max 
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cuando traza la evolución final del film alemán: caligarismo-
expresionismo-realismo psicológico-(Lupu Pick y el 
Kammerspielfilm)-realismo poético o simbólico (Murnau). Suce-
sión que adquiere los visos de una auténtica justificación de sus 
propios presupuestos estéticos explicitados en la práctica totali-
dad de sus textos: el cine es un arte de lo concreto imbricado en 
un espacio-tiempo que puede restituir a su manera pero no trans-
gredir. De este modo, los objetos sólo pueden adquirir un valor 
abstracto a condición de no perder el concreto (Mitry ataca el uso 
del símbolo en Pick en beneficio de Murnau). Afirmación ésta que 
podemos compartir a nivel de preferencias, pero que no puede ob-
viar las tensiones entre modelos de representación que tenían lu-
gar en la Alemania de los veinte, entre las herencias del teatro de 
Reinhardt, las figuraciones al estilo Der Sturm y las nuevas ten-
dencias psicológicas o realistas, etc. Volvemos a hallarnos, des-
pués de todo, ante la polémica metodológica primera: no se trata 
de relatar cómo el naciente arte de vanguardia deja de ser pintura . 
para alcanzar una segmentación del espacio «específicamente ci-
nematográfica» privilegiando ésta sobre la anterior de acuerdo 
con prejuicios y convibciones determinados, por respetables que 
sean, sino de dar cuenta de los textos como lugares de conflicto, 
de choque, entre prácticas artísticas diferenciadas para las cuales 
el ámbito de desarrollo del montaje es distinto, ni más ni menos 
«avanzado». Y es aquí donde Mitry se detiene incapacitándose, 
blandiendo su concepto de lo «cinematográfico» que no es otro 
que una idea de decoupage que sólo triunfaría años más tarde y 
en otro ambiente cultural e ideológico distinto. 
Para una definición del modelo expresionista 
Veíamos que Mitry ponía el dedo en la llaga al señalar la dis-
tancia que separaba al expresionismo pictórico y literario del lla-
mado «expresionismo» cinematográfico. Es necesario aclarar que 
en la rápida sucesión de las en ocasiones efimeras vanguardias, 
estos catorce años que median entre la creación del grupo Die 
Brücke y la aparición en las pantallas de Caligari están poblados 
de traumaticos acontecimientos que modificarían tanto el carác-
ter rupturista del expr.esionismo como su visión del mundo. Por-
que cuando surge Caligari, el movimiento ha superado ya tanto 
su fase de lucha contra las estructuras del Estado Prusiano (antes 
de la Primera Guerra Mundial) como la del pacifismo militante, 
movilizando, más allá del idealismo, una actitud cínica o resigna-
da que S. Vietta denomina «crisis estructural del expresionismo» 
(8). Es, precisamente, en este momento, a partir de 1918, cuando 
el expresionismo recibe una acogida masiva y pasa a ser acepta-
ble por la industria cultural, ya que la desilusión se vende bien, 
con todo lo que ello implica de bfoqueo experimental. 
Pues si, obligados por la brevedad, penetramos estos primeros 
textos filmicos que inauguran los experimentos de vanguardia (9), 
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n o s  h a l l a m o s  a n t e  u n  p r o y e c t o  t o t a l i t a r i o  d e  p u e s t a  e n  e s c e n a  ( t i -
r á n i c a )  e n  l a  m e d i d a  e n  q u e  e l  f i l m  e x p r e s i o n i s t a  c o n c i b e  e l  p l a n o  
c o m o  c é l u l a  d e  s i g n i f i c a c i ó n  g l o b a l  c u y o  r e f l e j o  e s  l a  s e c u e n c i a .  
O p e r a c i ó n  q u e  s e  r e p i t e  e n  c u a n t o  a  l a  r e l a c i ó n  s e c u e n c i a - f i l m .  
D i c h a  o r g a n i z a c i ó n  « e n  a b l m e »  d e n s i f i c a  h a s t a  t a l  p u n t o  e l  s e n t i -
d o  d e l  p l a n o  q u e  l o g r a  i n m o v i l i z a r  e l  e s p a c i o  a l c a n z a n d o  s u  c o m -
p l e t a  m e t a f o r i z a c i ó n .  P o d r í a m o s  d e c i r  c o n  M i c h a e l  H e n r y  q u e  s i  
l a  m e t á f o r a  e s  e l  p r o t o t i p o  d e  l o s  s i g n o s  q u e  p u e d e n  s u s t i t u i r s e  
p o r  s i m i l a r i d a d  ( f r e n t e  a  l a  m e t o n i m i a  q u e  i m p l i c a  l a  c a d e n a  s i n -
t a g m á t i c a ) ,  e l  e x p r e s i o n i s m o  c i n e m a t o g r á f i c o  f u e  l a  p r i m e r a  e s -
c u e l a  q u e  i n t e n t a r a  d e s a r r o l l a r  e s t a s  r e l a c i o n e s  m e t a f ó r i c a s  e n  e l  
i n t e r i o r  d e  u n a  c o n t i n u i d a d  e s p a c i o - t e m p o r a l  ( 1 0 ) .  N o  d e b e ,  p u e s ,  
e x t r a ñ a r n o s  q u e  a c u d a  a  l a  p i n t u r a  r o m á n t i c a  ( K .  D .  F r i e d r i c h  e n  
D e r  M ü d e  T o d ) ,  a  l a  b a r r o c a  ( F a u s t ) ,  a  l o s  d e c o r a d o s  e x p r e s i o -
n i s t a s  d e  t o r t u o s a s  l í n e a s  t i p o  D e r  S t u r m  ( C a l i g a r i )  o  a  l a  a r q u i -
t e c t u r a  ( M e t r o p o l i s ,  D i e  N i b e l u n g e n )  l o g r a n d o  a r t i c u l a r  i n t e r t e x -
t u a l m e n t e  l a  e s t r u c t u r a  i n m ó v i l  d e  t a l e s  e s p a c i o s .  P e r o  m e  a t r e v e -
r í a  a  a f i r m a r  t a m b i é n  e l  r e v e r s o :  e l  p l a n o  e x p r e s i o n i s t a ,  p o r  s u  r e -
s i s t e n c i a  a  l a  s e g m e n t a c i ó n  d e l  e s p a c i o  r e c o n s t r u i d o  m e d i a n t e  l a  
v e r o s i m i l i t u d  d e  l o s  r a c c o r d s ,  p u e d e  s e r  l e í d o  e n  m u c h o s  c a s o s  
c o m o  u n a  p i n t u r a  ( y  a q u í  s e  c r u z a n  l o s  s e n t i d o s  d e  l o s  t é r m i n o s  
c u a d r o  y  e n c u a d r e ) ,  s i e n d o  y a  p o c o  o p e r a t i v o  d e s d e  l a  ó p t i c a  d e l  
m o n t a j e  d i s c e r n i r  s i  l a  c o m p o s i c i ó n  d e l  p l a n o  p r e e x i s t e  o  n o  e n  l a  
h i s t o r i a  d e  l a s  a r t e s  p l á s t i c a s .  O ,  d i c h o  c o n  o t r a s  p a l a b r a s ,  e l  
m o n t a j e  e x i s t e  a b s o l u t a m e n t e  e n  e l  f i l m  e x p r e s i o n i s t a ,  p e r o  s u  
á m b i t o  e s  e l  p l a n o  y  n o  l a  r e l a c i ó n  d e  l o s  m i s m o s  ( E s t o  n o  e s ,  o b -
v i a m e n t e ,  u n  p r i n c i p i o  a b s o l u t o :  v é a s e ,  p o r  e j e m p l o ,  N  o s f e r a t u  ) .  
N o s  h a l l a m o s ,  a s í ,  a  u n a  e n o r m e  d i s t a n c i a  d e l  i m p e r i o  d e l  r a c c o r d  
(  1 1  ) .  
D e  i d é n t i c o  m o d o ,  a l  a b o r d a r  l a s  e s t r u c t u r a s  n a r r a t i v a s ,  e l  m o -
d e l o  e x p r e s i o n i s t a  i m p o n e  u n a  s e r i e  d e  v i o l e n c i a s  q u e  v a n  d e s d e  l a  
v i s i ó n  d i r e c t a  ( p r e s e n c i a  d e  n a r r a d o r  i n t e r n o )  ( 1 2 ) ,  q u e  d e n u n c i a  
l o  a r b i t r a r i o  d e  t o d a  f i c c i ó n  y  n o  s ó l o  d e  l a  h i s t o r i a  c o n t e n i d a  
( C a l i g a r i ,  D e r  M ü d e  T o d ,  D a s  W a c h s f i g u r e n k a b i n e t t ,  e l  e p i s o d i o  
d e  B a b e l  e n  M e t r ó p o l i s ,  e t c ) ,  h a s t a  l a  p u e s t a  e n  e s c e n a  d e  p e r s o -
n a j e s  t o d o p o d e r o s o s  ( C a l i g a r i ,  M a b u s e  . . .  )  q u e  d e s v e l a n  l a  v o z  y  
l a  f u n c i ó n  d e l  m á x i m o  d e m i u r g o  ( 1 3 ) .  
C o n c l u i r í a m o s  a f i r m a n d o  q u e  e l  m o d e l o  e x p r e s i o n i s t a  c o n s t i -
t u y e  l o  q u e  H e n r y ,  a d o p t a n d o  l a  e x p r e s i ó n  d e  G e n e t t e  p a r a  h a -
b l a r  d e  B a r t h e s ,  d e n o m i n a  u n  « l e n g u a j e  o b l i c u o :  a q u é l  q u e  s i g n i f i -
c a ,  a l  m i s m o  t i e m p o  q u e  e l  c o n t e n i d o  e x p l í c i t o  d e  s u  o b r a ,  s u  c a l i -
d a d  e x p r e s i o n i s t a »  ( 1 4  ) .  
E s  e v i d e n t e  q u e ,  t r a s  l a r g o s  d e v a n e o s  e m p i r i s t a s ,  húmos=a v i s t a -
d o  u n a  t e o r í a  q u e  d a  c u e n t a  d e l  f u n c i o n a m i e n t o  d e l  m o d e l o  d e  r e -
p r e s e n t a c i ó n  e x p r e s i o n i s t a  e n  e l  c i n e :  o r d e n  m e t a f ó r i c o ,  t e n d e n c i a  
a  l a  i n m o v i l i d a d  d e l  p l a n o ,  m o n t a j e  e n  s u  i n t e r i o r  b a s a d o  e n  j u e -
g o s  d e  l u c e s  y  s o m b r a s ,  d i s p o s i c i ó n  d e l  d e c o r a d o ,  m o v i m i e n t o s  d e  
p e r s o n a j e s ,  v i o l e n c i a s  n a r r a t i v a s  q u e  p r o c l a m a n  l o  d i s c u r s i v o  d e  
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( 1 0 )  H E N R Y ,  M i c h a e l :  L ' e x -
p r e s s i o n i s m e  a l / e m a n d .  U n  
l a n g a g e  m é t a p h o r i q u e ,  F r i -
b u r g o ,  E d .  d u  S i g n e ,  1 9 7 1 ,  p .  
1 5 .  
( 1 1 )  N o .  i b a  d e l  t o d o  d e s e n c a -
m i n a d o  B a z i n  c u a n d o ,  p a r a  
j u s t i f i c a r  u n a  o b s o l e t a  t e o r í a ,  
a f i r m a b a  q u e  l a  e s c u e l a  a l e -
m a n a  s e  b a s a b a  n o  e n  l a  r e a l i -
d a d  ( n o  c r e i a  e n  e l l a ) ,  s i n o  e n  
l a  p l á s t i c a  d e  l a  i m a g e n ,  a u n -
q u e  e n  e s t o  e x c l u y e s e  a  M u r -
n a u  ( ? ) .  
( 1 2 )  U n  b u e n  d e s a r r o l l o  d e  
d i c h a s  v i o l e n c i a s  s e  h a l l a  e n  e l  
t e x t o  c i t a d o  d e  M .  H e n r y ,  
c a p .  3 .  
( 1 3 )  U n  c a s o  d e  p e r v i v e n c i a  
q u e  n o  m e  r e s i s t o  a  c o m e n t a r :  
e l  p r i m e r  f i l m  a m e r i c a n o  d e  
L a n g  - F u r y ,  1 9 3 6 - r e p r o d u -
c e  a l g o  s e m e j a n t e  c u a n d o  J o e  
W i l s o n  ( S p e n c e r  T r a c y )  e s  c a -
p a z  d e  o r g a n i z a r  l a  p u e s t a  e n  
e s c e n a  d e  s u  v e n g a n z a  p o r  
p e r s o n a j e s  i n t e r p u e s t o s  q u e  
n o  s o n  m á s  q u e  s u  b r a z o  l e -
g a l .  L o g r a  a s i  u b i c a r n o s  e n  e l  
i n t e r i o r  d e  l a  s a l a  d e l  t r i b u n a l  
p o r  m e d i o  d e  l a  r e c o n v e r s i ó n  
d e  u n  e f e c t o  s o n o r o  ( l o s  c o -
m e n t a r i o s  r a d i o f ó n i c o s  d e l  
p r o c e s o )  e n  e f e c t o  v i s u a l ,  
t r a n s i c i ó n  q u e ,  s i  q u e d a  r e l a t i -
v a m e n t e  i n v i s i b i l i z a d a ,  e s  g r a -
c i a s  a  l a  p o t e n t e  i d e n t i f i c a c i ó n  
c o n  l a  i n e x p r e s a b l e  f u r i a  d e  
W i l s o n .  W i l s o n ,  M a b u s e ,  
L a n g  . . .  
( 1 4 )  G E N E T T E ,  G . :  F i g u r e s ,  
S e u i l ,  P a r í s ,  1 9 6 6 ,  p .  1 9 1 .  
Jú=
Los nibclungos 
(15) EISNER, L.: «Ambiva-
lences du film expressioniste» 
in L'expressionisme allemand, 
nº de la revista Obliques, P a-· 
rís, 1981 , p. 173 . 
la planificación ... El problema parece surgir cuando nos enfrenta-
mos a las enormes aristas que poseen los textos del período. Si 
bien muchos de ellos avalan nuestras conclusiones, otros parecen 
ofrecer seria resistencia al menos en algún aspecto (interpretación 
de actores, narración de articulación simple, etc). Conociendo la 
dificultad, M. Henry y L. Eisner la arrostran con valentía. El pri-
mero, haciendo constar que el único film totalmente expresionista 
sería Caligari (en este sentido, aunque careciendo de un análisis 
teórico, se inscribe la tesis del «caligarismo» de Mitry), recono-
ciendo como espúreos, abstrusos y decorativos los films construi-
dos a su imagen y semejanza (Genuine, Raskolnikoff, Das 
Wachsfigurenkabinett. .. ). Eisner, por su parte, afirmando: «No 
hay, pues, sino pocos films íntegramente expresionistas, es decir, 
en los que el guión, los decorados y el vestuario, la iluminación 
así como los actores correspondan a este estilo» ( 15). Quizá sólo 
uno : Von Morgens bis Mitternacht (K. Heinz Martin, 1920), ba-
sado en una obra del dramaturgo expresionista G. Kaiser y en el 
que la figuración recuerda a Schmidt-Rottluff, indicando, con to-
do, la autora que aun aquí el único actor que interpreta con mo-
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d e l o s  e x p r e s i o n i s t a s  e s  E m e s t  D e u t s c h .  E s  l ó g i c o ,  e n  c o n s e c u e n -
c i a ,  q u e  s u  d e f i n i c i ó n  d e l  e x p r e s i o n i s m o  c i n e m a t o g r á f i c o  s e a  u n a  
l l a m a d a  d e  a l e r t a  a n t e s  q u e  c u a l q u i e r  o t r a  c o s a :  « u n  e s t i l o  a  m e -
n u d o  d i f i c i l  d e  d e f i n i r  y  e n  o c a s i o n e s  b a s t a n t e  h í b r i d o .  H e  a q u í  l o  
q u e  d e b i e r a  p o n e r n o s .  a l e r t a  e  i n v i t a r n o s  a  l a  d e s c o n f i a n z a  h a c i a  
d e f i n i c i o n e s  d e m a s i a d o  f á c i l e s  c u a n d o  h a b l a m o s  d e  e x p r e s i o n i s -
m o  e n  e l  c i n e . »  ( 1 6 ) .  (  1 6 )  I d . :  o p .  c i t . ,  p .  1 7  4 .  
R e t e n g a m o s  l a  d i f i c u l t a d  y  a v e n t u r e m o s  q u e  e l  p r o y e c t o  e x p r e -
s i o n i s t a  e n  s u  f o r m u l a c i ó n  t e ó r i c a  - y  e n  e s t o  n o  b u s c o  a u t o r i d a -
d e s - e s  i n m a t e r i a l i z a b l e  e n  t e x t o s  p o r  c u a n t o  s u p o n e  u n a  m e t a f o -
r i z a c i ó n  q u e  e x c l u y e ,  e n  t é r m i n o s  p u r o s ,  l a  c a d e n a  s i n t a g m á t i c a  y  
p o r q u e  e l  g r a d o  m á x i m o  d e  e x p r e s i o n i s m o  s u p o n d r í a  l a  s e n t e n c i a  
d e  m u e r t e  f i r m a d a  c o n t r a  e l  p r o p i o  s é p t i m o  a r t e :  l a  i n m o v i l i d a d  
a b s o l u t a ,  p i c t ó r i c a  o  a r q u i t e c t ó n i c a ,  e l  f i l m  d e  u n  s o l o  p l a n o .  D e -
t e n g a m o s ,  s i n  e m b a r g o ,  a q u í  l a  t r a v e s u r a ,  p u e s  n a d a  p u e d e  e n t e n -
d e r s e  d e  l a  t r a y e c t o r i a  d e l  c i n e  a l e m á n  d e  l o s  v e i n t e  s i n  d a r  e n t r a -
d a  a  l a  c o m p l e j i d a d  h i s t ó r i c a  q u e  s e  c o n s t r u y e  m e d i a n t e  l a  s u p e r -
p o s i c i ó n  d e l  e x p r e s i o n i s m o  a  o t r a s  c o r r i e n t e s  ( o  v i c e v e r s a )  c o n  l a s  
q u e  n u n c a  s e  e s t a b l e c e  u n a  r e l a c i ó n  e v o l u t i v a ,  s i n o  d e  c o e x i s t e n -
c i a  y  p u g n a  i n t e n s a .  
K a m m e r s p i e l f i l m ,  r e a l i s m o  s o c i a l  y ,  d e  n u e v o ,  e x . : . ·  
p r e s i ó n i s m o .  L a  p r o b l e m á t i c a  d e  l o s  c o n t o r n o s .  
D i f e r e n t e  m o d e l o  d e l  e x p r e s i o n i s t a  c o n s t i t u y e  e l  c o n o c i d o  
c o m o  K a m m e r s p i e l f i l m :  h e r e d e r o  d e l  K a m m e r s p i e l e  t e a t r a l ,  e n  é l  
p r i m a  l a  p s i c o l o g í a  i n d i v i d u a l  y  l a  a t m ó s f e r a  ( S t i m m u n g )  q u e  i m -
p r e g n a  e l  c o n j u n t o  d e  l o s  e s p a c i o s  y  o b j e t o s ,  a s í  c o m o  d e l  m u n d o  
q u e  r o d e a  a  l o s  p e r s o n a j e s  ( U n w e l t ) .  S u  e s t r u c t u r a  i m p l i c a  d e p u -
r a c i ó n ' ·  d e  p e r s o n a j e s  q u e  s e  a g i t a n  e n  u n  a m b i e n t e  c o t i d i a n o .  N i  
m á s  n i  m e n o s  q u e  l o  q u e  M i t r y  d e n o m i n a b a  « r e a l i s m o  p o é t i c o »  
( o  p s i c o l ó g i c o ) .  P r e c i s e m o s  e l  s e n t i d o  d e l  c o n c e p t o  b á s i c o :  L a  
« S t i m m u n g »  s u p o n e  u n a  s u e r t e  d e  a c u e r d o  m e t a f í s i c o  o  a r m o n í a  
m í s t i c a  e n t r e  o b j e t o s  y  p e r s o n a j e s .  Y a  N o v a l i s  h a b l a b a  d e  e l l a  
c o m o  « c o n d i c i o n e s  m u s i c a l e s  d e l  a l m a  q u e  q u e d a n  a q u í  l i g a d a s  a  
u n a  a c ú s t i c a  p s í q u i c a  y  u n a  a r m o n í a  d e  v i b r a c i o n e s »  (  1  7 ) .  N o  m e  (  1 7 )  c i t a d o  p o r  E i s n e r  i n  L  ' é -
p r o d i g a r é  e n  e j e m p l o s ,  p e r o  e s  c o n v e n i e n t e  u n  a c c e s o  d i r e c t o  a  l a  e r a n  . . .  ,  p .  1 3 6 .  
l e n g u a  a l e m a n a  p a r a  d a r  c u e n t a  d e  e s t o s  c o n c e p t o s  s ó l o  t r a d u c i -
b l e s  p o r  m e d i o  d e  p a r i f r a s i s  y  q u e  e s t á n  e n  e l  a m b i e n t e  d e l  r o m a n -
t i c i s m o  a l e m á n .  
D e b e  t e n e r s e  e n  c u e n t a ,  e n  r e l a c i ó n  a l  e x p r e s i o n i s m o ,  l a  m u t a -
c i ó n  d e  r e f e t : e n t e  q u e  i m p l i c a n  l o s  f i l m s  d e  L u p u  P i c k  y  d e l  g u i o -
n i s t a  C a r !  M a y e r  ( d e  s i n t a x i s  f u e r t e m e n t e  q u e b r a d a  s e g ú n  e l  m o -
d e l o  l i t e r a r i o  e x p r e s i o n i s t a  y  a h o r a  p a d r e  y  c r e a d o r  d e l  g u i ó n  d e l  
K a m m e r s p i e l  f i l m :  q u e d e  c o n s t a n c i a  d e  l a  p a r a d o j a ) .  M u t a c i ó n  
q u e  d e  l o  f a n t á s t i c o  a c u d e  a  l a  « r e a l i d a d » ,  n o  t a n  v i o l e n t a  c o m o  
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( 18) La confusión llega a ser 
máxima cuando R. Borde, F . 
Buache y F. Courtade -/e ci-
néma réalisle a/lemand, 
Lyon, Serdoc, 1965- reagru-
pan, nada arbitrariamente por 
cierto, en una corriente realis-
ta a films considerados hasta 
entonces del Kammerspiel-
film. Con todo, no les falta ra-
zón a los autores al establecer 
la tesis que sustenta su traba-
jo: la historia del film alemán 
entre 1920 y 1933 ha sido fal -
seada por la excesiva impor-
tancia concedida al expresio-
nismo. Como consecuencia, 
un importante sector del cine 
de Weimar ha sido deformado 
o traicionado (p. 9) en benefi-
cio del expresionismo (sobre 
todo) y del Kammerspielfilm. 
Los autores descubren que 
esta corriente planea, al prin-
cipio prisionera de un cierto 
romanticismo de gustillo fan-
tástico; luego reabsorbiendo el 
Kammerspielfilm teatral (Lu-
pu Pick) para, por último, im-
ponerse a ellos. Reconocen 
algo importante: las preocu-
paciones del realismo no están 
. tan alejadas de algunas inves-
tigac'iones del expresionismo, 
admitiendo incluso cierta con-
fusión tras 1924. 
pudiera parecer, ya que la «Stimmung» de films como Hitertrep-
pe (L. Jessner, 1921), Sylvester (Lupu Pick, 1923), Scherben (id., 
1921) y Der letzte Mann (F. W. Murnau, 1924) dista de renunciar 
al efecto fantástico por más que el ámbito de su realización sea la 
cotidianeidad, extrañamente inquietante cotidianeidad. 
Pero si la línea divisoria del film expresionista y del Kammers-
pielfilm se hacía borrosa (así por ejemplo: Faust (1926), pero Syl-
vester (1923) y Scherben (1921), creando, más que una nítida 
frontera, un caos de dificil reagrupamiento, la dificultad se exa-
cerba hasta alcanzar límites inusitados en la separación Kam-
merspielfilm/cine realista. Por de pronto, los films que inician el 
estudio de lo social (social decorativo, diría Eisner), films de la ca-
lle -Die Strasse (K. Grune, 1923), Die freudlose Gasse (G. W. 
Pabst, 1925), Asphalte (J . May, 1928), . Dirnentragodie (Bruno 
Rahn, 1927), etc- hacen adoptar a ésta una función simbólica de 
modo que, lejos del documento social, suele interesarse mas que 
nada por las 11Kraftlinien» (líneas de fuerza que los objetos irra-
dian en el espacio). Por demás cruces significativos, no ya con el 
Kammerspielfilm, sino incluso con el expresionismo, no dejan de 
desconcertar; como ejemplo, los decorados de Ludwig Meidner 
para Die Strasse recurren al expresionismo, así como es utilizada 
la arquitectura 11Ersatz», surgida del expresionismo de estudio, 
para Die Freudlose Gasse ( 18). 
La imagen que hemos extraído de estos años del cine alemán 
parece sumamente caótica: sucesiones que se entrecruzan hasta 
no saber dónde comienzan o acaban las diversas tendencias, mo-
delo teórico del expresionismo que sólo con calzador puede apli -
carse a algún texto fílmico en su integridad, un Kammerspielfilm 
que nace casi al mismo tiempo que la corriente a la que estaría 
llamado a reemplazar y que no resiste a la tentación del coqueteo 
fantástico, un realismo que se construye con decorados antinatu-
ralistas y, sobre todo, un complejo equipo de realizadores, deco-
radores, guionistas y operadores que, sumidos en un ambiente de 
trabajo grupal propio de las vanguardias artísticas, colabora al-
ternativamente o incluso al mismo tiempo en films de las más va-
riadas tendencias imprimiéndoles, por si fuera poco, un sello co-
mún que sin duda ha de contribuir al equívoco. 
Quizá haya que esperar (y tampoco sin contradicciones) a los 
films de 1929 -Mutter Krause fáhrt ins Glück (P h. Jutzi), Das 
Tagebuch einer Verlorenen (P abst), Menschen am Sonntag (Siod-
mark), etc- para asistir a una sobriedad compositiva que recuer-
da el documental. En todo caso, diversos factores van facilitando 
la simplificación: el período de estabilización que data ya de 1925 ' 
y que, con el considerable y lógico retraso, empieza a depurar co-
rrientes psicológicas de culpabilidad contribuyendo a una aproxi-
mación (siempre relativa, por otra parte) a la «realidad» como 
efecto, la aéúêácáón=del movimiento Neue Sachlichkeit (Nueva 
Objetividad) y, particularmente, elementos técnicos como la apa-
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V  a r i e t e  
r i c i ó n  d e l  s o n o r o  q u e  - c o m o  s e  a p r e s t a  a  i n d i c a r  E i s n e r - q u i e b r a  
e l  m i s t e r i o  d e  l o s  g e s t o s ,  d e s c o r r e  e l  v e l o  d e  l a  » S t i m m u n g » ,  a l  
m e n o s  h a s t a  s u  a r t i c u l a c i ó n  e x p e r i m e n t a l  ( M ,  D e r  b l a u  E n g e l ,  
D a s  T e s t a m e n t  · d e s  D o k t o r  M a b u s e ,  A b s c h i e d ,  p e r o  t a m b i é n  
K ü h l e  W a m p e ) .  S i  b i e n  e s  c i e r t o  q u e  l o s  e x p e r i m e n t o s  d e j a r í a n  
f u e r t e  i m p r o n t a  a  l o  l a r g o  d e  t o d a  l a  h i s t o r i a  d e l  c i n e  ( e j e m p l o s  s e -
r í a n  l a  r e d u c c i ó n  a  m e r o s  e f e c t o s  r e t ó r i c o s  e n  e l  c i c l o  d e  t e r r o r  d e  
l a  U n i v e r s a l  e n  l o s  a ñ o s  t r e i n t a ,  l a  a m b i e n t a c i ó n  d e l  c i n e  n e g r o  . . .  ) ,  
p u e d e  s e ñ a l a r s e  c o m o  f e c h a  c l a v e  d e  e s t e  f i n  e x p e r i m e n t a l  g e n e r a -
l i z a d o  e l  a ñ o  1 9 3 3 - 1 9 3 4 ,  c u a n d o  e l  f i l m  a l e m á n  a d q u i e r e  l a  s o -
l e m n e  m i s i ó n  d e  c o n q u i s t a r  e l  m u n d o ,  d e  s e r  l a  v a n g u a r d i a  d e  l a s  
t r o p a s  n a z i s  y  G o e b b e l s  l o  e x i g e «  m i t  s c h a r f e n  v o l k i s c h e n  K o n t u -
r e n »  ( c o n  c o n t o r n o s  n a c i o n a l e s  c o r t a n t e s ) .  
P a r a  u n a  d e f i n i c i ó n  d e  l o s  m o d e l o s  d e  r e p r e s e n t a -
c i ó n  e n  e l  c i n e  a l e m á n  d e  l o s  a ñ o s  v e i n t e  
M u c h o  s e  h a  h a b l a d o  ( q u i z á  d e m a s i a d o )  d e  l o s  h a l l a z g o s  f o r -
m a l e s  d e l  K a m m e r s p i e l f i l m ,  h a l l a z g o s  q u e  a l g u n o s  a t r i b u y e n  a  l a  
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(20) Id., p. 161. 
corriente realista que absorbe a su vez al teatro de cámara. Dos 
fenómenos suelen ocupar la escena: la desaparición de los carte-
les y la movilidad de la cámara. En efecto, al igual que en el mo-
delo expresionista, la imbricación del mensaje semántico y de los 
procedimientos retóricos utilizados es tal que la desaparición del 
demiurgo y la psicologización del espacio conduce a sentir los 
carteles como una rémora de idéntico modo que la adopción de 
un punto de vista subjetivo exige la liberación de la cámara con el 
fin de restituir las ensoñaciones y angustias de los personajes de 
modo más envolvente. Y cómo no citar la celebérrima «entfessel-
te Kamera» (cámara desencadenada, cámara móvil) que Lupu 
Pick experimentó por vez primera y que Murnau elevó a su cum-
bre en Der letzte Mann (1924). 
Pero no es mi intención insistir sobre un tema tan traído y lle-
vado en tantas y tantas historias del cine, sino en su íntima articu-
lación con otro dato que .-a mi juicio- ha sido relegado a un se-
gundo orden y que, si no me equivoco, constituye la piedra angu-
lar del viraje del cine alemán a mediados de la década del veinte y 
representa enblemáticamente sus profundas tensiones; eµ suma, 
quizá pueda arrojar rugo de luz sobre la descorazonadora situa-
ción del cúmulo de contradiciones que hemos ido encontrando a 
nuestro paso. Me refiero al raccord en el movimiento. 
Analizado con detenimiento en todos los manuales de montaje, 
este tipo de raccord posee la peculiaridad de dividir una única ac-
ción (unidad de la instancia representada) en dos unidades forma-
les (variedad de la instancia de la representación). Resultado de 
ello es que la lectura uniforme de la primera encubre a la instan-
cia técnica. En otras palabras, que la técnica quede invisibilizada 
en beneficio de la acción que muestra. Mitry, quien ha estudiado 
el asunto desde el punto de vista histórico y que, cegado por su 
metodología, no ha sabido ver en él más que un progreso de lo es-
pecifico cinematográfico, afirma, con todo, algo sustancial: tales 
procedimientos han flexibilizado considerablemente la continui-
dad del film (19). El raccord en el movimiento contribuye, pues, a 
invisibilizar el cambio de plano de que es producto, restituyendo a 
la percepción del espectador una continuidad inexistente, engaño-
sa. Si inscribimos el «hallazgo» en la historia, nos hallaremos de 
frente con los realizadores alemanes -Murnau, Dupont, Pabst-
y con una fecha clave: 1924-1925. Dice Mitry -y no considero 
ociosa la cita-: «Anteriormente -y hasta 1925- haciase coinci-
dir los cambios de plano con un cambio de ángulo. A un plano 
general de frente, sucedía un plano medio visto de lado, luego un 
plano americano visto de tres cuartos y así sucesivamente. De 
este modo, si las posiciones relativas de los personajes no eran 
exactamente las mismas cuando se pasaba del plano general al 
plano medio, el cambio de punto de vista hacía la cosa impercep-
tible.» (20). Es obvio que también los carteles habían servido para 
paliar las deficiencias de raccord (continúa Mitry). Yo diría más 
bien: al margen de una problemática de continuidad borrada, los 
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r e a l i z a d o r e s  a n t e r i o r e s  a  l a  f e c h a  n o  p r e c i s a r o n  d e  e l i m i n a r  l o s  
c a r t e l e s  ( G r i f f i t h ,  p o r  e j e m p l o ,  y a  s e  p l a n t e ó  l a  p o s i b i l i d a d  y  r e -
n u n c i ó  a  e l l a  p o r  c o n s i d e r a r l a  g r a t u i t a ) ,  m i e n t r a s  q u e  e n  e l  m o -
m e n t o  n a r r a d o  p o r  M i t r y ,  p r e o c u p a d o s  d e  m o d o  c r e c i e n t e  p o r  u n  
b o r r a d o  d e  l a  d i s c o n t i n u i d a d  t é c n i c a ,  e l  t r a b a j o  d e  s u t u r a  s e  i m -
p o n e  f r e n t e  a  u n o s  c a r t e l e s  q u e  d e n u n c i a n  l a  d i s c o n t i n u i d a d .  
E s t e  e s  e l  s e n t i d o  q u e  d a  G . W .  P a b s t  a l  r a c c o r d  e n  e l  m o v i -
m i e n t o  e n  u n a  e n t r e v i s t a  p ú b l i c a  d e  C l a s e  u p  e n  1 9 2  7  e n  d o n d e  
t e o r i z a  j u s t a m e n t e  e l  p r o c e d i m i e n t o  c o m o  c r e a c i ó n  d e l  e f e c t o  d e  
t r a n s p a r e n c i a :  « c a d a  p l a n o  e s t á  t o m a d o  e n  a l g ú n  m o v i m i e n t o .  A l  
f i n a l  d e  u n  c o r t e  a l g u i e n  e s t á  m o v i é n d o s e ,  a l  p r i n c i p i o  d e l  s i g u i e n -
t e  e l  m o v i m i e n t o  c o n t i n ú a »  ( 2 1 ) .  N o  s ó l o  a d o p t a d o  e l  p r o c e d i -
m i e n t o ,  s i n o  h e c h o  c o n s c i e n t e  y  p r o c l a m a d o  c o m o  p r i n c i p i o ,  e s t e  
r e c u r s o  p o n e  d e  m a n i f i e s t o  u n a  p a r a d ó j i c a  i n v e r s i ó n  d e l  c i n e  a l e -
m á n :  a q u e l  p a í s  c u y a  e s t é t i c a  c i n e m a t o g r á f i c a  r e s u l t a b a  m á s  e x -
t r a ñ a  a  l a  s u t u r a ,  m á s  a j e n a  a  l a  n o c i ó n  d e  m o n t a j e  e n t r e  d i s t i n t o s  
p l a n o s  h a s t a  e l  p u n t o  d e  t e n d e r  a  u n a  c o m p o s i c i ó n  t o t a l  d e l  p l a n o  
c o m o  f u n d a m e n t o  e s t é t i c o ,  h a  p a s a d o  a  s e r  l a  a v a n z a d i l l a  d e  l a  
i n v i s i b i l i d a d  d e  l a  t é c n i c a  ( p o r  s u p u e s t o ,  n o  e n  t o d o s  l o s  a s p e c t o s )  
a l  u t i l i z a r  s i s t e m á t i c a m e n t e  e l  r a c c o r d  e n  e l  m o v i m i e n t o ,  s i  b i e n  e s  
c i e r t o  q u e  s u  r i g o r  n o  i m p l i c a  r e n u n c i a  a  p r o c e d i m i e n t o s  m á s  v i s i -
b l e s  c o m o  e l  u s o  d e  l a  c á m a r a  m ó v i l ,  p o r  e j e m p l o .  
U n  d a t o  c o m p a r a t i v o  n o s  b a s t a r á  p a r a  d e t e r m i n a r  e l  a l c a n c e  
d e  l a  p r o b l e m á t i c a  e n u n c i a d a .  L a  d e s c o m p o s i c i ó n  d e  l o s  p l a n o s  
3 3  y  3 4  d e  D a s  K a b i n e t t  d e s  D o k t o r  C a l i g a r i  q u e d a  a s í :  p l a n o  
3  3 :  E n  u n a  h a b i t a c i ó n  a m u e b l a d a  s o b r i a m e n t e ,  u n  j o v e n  
- A l a i n - ,  s i t u a d o  a l  b o r d e  i z q u i e r d o  d e l  e n c u a d r e  y  h a c i a  e l  f o n -
d o  d e l  c a m p o ,  l e e  u n  l i b r o .  L u e g o ,  a v a n z a  h a c i a  e l  c e n t r o  d e  l a  e s -
t a n c i a  ( h a c i a  l a  c á m a r a )  a p o y a n d o  s u  b r a z o  s o b r e  e l  r e s p a l d o  d e  
u n a  s i l l a .  C o r t e .  P l a n o  3 4 :  R a c c o r d  « c a s i »  e n  e l  e j e  y  s o b r e  e l  
m o v i m i e n t o  d e l  p l a n o  a n t e r i o r .  P e r o ,  d e s d e  u n a  p e r s p e c t i v a  d e  s u -
t u r a ,  e .s t e  r a c c o r d  n o  p u e d e  s e r  m á s  f a l l i d o ,  y a  q u e  e l  m o v i m i e n t o  
a l  f i n a l  d e l  p l a n o  3 3  n o  e s t á  t o d a v í a  a c a b a d o  m i e n t r a s  a l  c o m i e n -
z o  d e l  s i g u i e n t e  e s t á  p l e n a m e n t e  c o n c l u i d o .  E s t o  n o s  d e m u e s t r a ,  
e n  p r i m e r  l u g a r ,  q u e  l a  s u t u r a  n o  e r a  u n  d e s e o  p r o g r a m á t i c o  d e l  
f i l m  a l e m á n  e n  1 9 1 9  ( m u c h o s  o t r o s  e j e m p l o s ,  q u e  p o r  l i m i t a c i ó n  
d e  e s p a c i o  n o  c o n s i g n o ,  a s í  l o  c o n f i r m a n ) .  P e r o ,  s u b s i d i a r i a m e n t e ,  
n o s  i n d i c a  a l g o  d e  n o  m e n o s  i n t e r é s :  q u e  l a s  p r e o c u p a c i o n e s  p o r  
l a  s e g m e n t a c i ó n  d e l  e s p a c i o  e s c é n i c o  s e  d e j a n  e m b r i o n a r i a m e n t e  
s e n t i r  y a :  - c u r i o s a  p a r a d o j a - d e s d e  e l  p r i m e r  f i l m  q u e  l o s  h i s t o -
r i a d o r e s  c o n s i d e r a n  e x p r e s i o n i s t a  ( e l  ú n i c o  f i l m  d e  p a r t e  a  p a r t e  
e x p r e s i o n i s t a ,  s e g ú n  d e c l a r a  M . H e n r y ) .  
S e g u n d o  t é r m i n o  d e  l a  c o m p a r a c i ó n :  e l i j o  c a s i  a l  a z a r  u n o  d e  
l o s  m ú l t i p l e s  r a c c o r d s  e n  e l  m o v i m i e n t o  q u e  f i g u r a n  e n  D e r  l e t z t e  
M a n n  ( M u r n a u ,  1 9 2 4 )  ( 2 2 ) :  l o s  p l a n o s  2 3  y  2 4  d e l  d é c o u p a g e  
p o s t m o n t a j e  e l a b o r a d o  p o r  M i c h a e l  M a r i e  L ' a v a n t - s c e n e  d u  c i n é -
m a  n º  1 9 0 - 1 9 1 .  2 3 :  p l a n o  d e  c o n j u n t o .  E l  p o r t e r o  d e l  A t l a n t i c  ( E .  
J a n n i n g s )  e n t r a  e n  c a m p o  p o r  e l  p r i m e r  p l a n o  f r o n t a l  o s c u r e c i e n -
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( 2 1 )  c i t a d o  p o r  E i s n e r  i n  L  ' é -
c r a n  . . .  ,  p .  1 7 5 .  
( 2 2 )  U n  a n á l i s i s  e x t e n s o  d e  
l o s  m i s m o s  e n  e s t e  f i l m  s e  e n -
c u e n t r a  e n  m i  T e s i s  d e  L i c e n -
c i a t u r a  T e o r í a  f í l m i c a  y  m o n -
t a j e  c i n e m a t o g r á f i c o .  E l  c a s o  
d e  D e r  l e t z t e  M a n n ,  d e  F . W .  
M  u m a u ,  i n é d i t a ,  b a j o  l a  d i r e c -
c i ó n  d e  J .  T a l é n s  y  d e f e n d i d a  
e n  l a  U n i v e r s i d a d  d e  V a l e n c i a  
d u r a n t e  e l  c u r s o  a c á d e m i c o  
1 9 8 1 - 1 9 8 2 .  
(23) REISZ , K.: Téc11ica del 
1110111aje cinemalográflco, Ma-
drid. Taurus, 1960, p. 195. 
1.:t tragedia de una prostituta. 
do el objetivo. Tiende la mano y comprueba que la lluvia ha cesa-
do , se despoja de su imperm'eable, se coloca unos guantes y salu-
da a un cliente con elegancia. Introduce su mano en el bolsillo. 
Corte. 24: plano medio. Contracampo. Jannings extrae un espejo 
del bolsillo y se mira orgulloso en él mientras se atusa los bigotes. 
El montaje descompone la acción en dos planos de acuerdo con 
el segundo modelo enunciado por K. Rei sz que consiste en operar 
el corte en el momento de inactividad , en el tiempo muerto, proce-
dimiento que Reisz considera preferible para una poética de la 
transparencia a un corte en cualquier otro momento del desplaza-
miento del brazo. Así -Reisz lo ap lica a un ejemplo pedagógi-
co-, «el corte no interrumpe un movimiento continuado, sino que 
acentúa la acción en e l instante de inmovi lidad. Se crea la impre-
sión de ver de distinto modo dos fases del movimiento diferentes» 
(23). 
Añadamos que acompañan aquí a l raccord en el movimiento 
un salto de 180° en el emplazamiento de la cámara (contracam-
po) y, por supuesto, un cambio esca lar (de plano de conjunto a 
p lano medio), y sin dificultad extraeremos la conclus ión de que lo 
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q u e  i r r u m p e  c o n  v i r u l e n c i a  e n  e l  f i l m  e s  u n  s e n t i d o  d e  l a  s e g m e n -
t a c i ó n  d e l  e s p a c i o  e s c é n i c o  a j e n o  e n  t o d o  a l  p r o y e c t o  t e ó r i c o  d e l  
e x p r e s i o n i s m o  a s í  c o m o  a  l a s  c o n t r a d i c c i o n e s  p e r c i b i d a s  e n  C a l i -
g a r i .  
C o n  t o d o  y  d e  n u e v o ,  l a  o p o s i c i ó n  p a l m a r i a  p u e d e  h a c e r n o s  
c a e r  e n  s i m p l i s m o s ,  p o r  l o  q u e  s e r á  n e c e s a r i o  v o l v e r  a  l a  t i p o l o g í a  
d e  l o s  r a c c o r d s  d e  m o v i m i e n t o  c o n  o b j e t o  d e  m a t i z a r  a l g o  m á s .  
D e  c r e e r  a  M i t r y ,  d i c h o  t i p o  d e  r a c c o r d  g a r a n t i z a  u n a  f l e x i b i l i d a d  
n a r r a t i v a  g r a c i a s  a l  e f e c t o  d e  b o r r a d o  q u e  l o g r a  m e d i a n t e  i m p e r -
c e p t i b l e s  e l i p s i s  d e  f o t o g r a m a s  e n t r e  u n  p l a n o  y  e l  s i g u i e n t e .  S e ñ a -
l a  T a r n o w s k i  a l  r e s p e c t o :  « T r a d i c i o n a l m e n t e ,  e l  r a c c o r d  e n  e l  m o -
v i m i e n t o  s e  j u s t i f i c a  p o r  e l  h e c h o  d e «  a v a n z a r »  l a  a c c i ó n ;  s e g ú n  e l  
m o d e l o  d e  M i t r y :  a p e n a s  s e  a b r e  u n a  p u e r t a  c u a n d o ,  e n  e l  p l a n o  
s i g u i e n t e  ( e n  e l  m o v i m i e n t o ) ,  e s  p r e c i s o  q u e  e s t é  y a  c a s i  c e r r a d a ;  
h a c i e n d o  r a c c o r d  e n  e l  m o v i m i e n t o  y  t e n i e n d o  e n  c u e n t a  e l  s a l t o  
d e  i m a g e n  q u e  i m p l i c a  e l  « c o r t e »  d e l  m i s m o ,  s e  « b o r r a »  l i g e r a -
m e n t e  e l i m i n a n d o  e l  f i n a l  d e  l a  a c c i ó n ,  e n  e l  p l a n o  p r e c e d e n t e  a l  
r a c c o r d  c o n  e l  c o m i e n z o  e n  e l  p l a n o  q u e  l e  s i g u e  ( e s  d e c i r ,  q u e  s e  
s u p r i m e n  a l g u n o s  f o t o g r a m a s  d e  a m b o s  p l a n o s  c o n  e l  f i n  d e  h a c e r  
e l  r a c c o r d  v i s u a l m e n t e  s u a v e ,  f l u i d o  e  i n s e n s i b l e ) »  ( 2 4 ) .  
N o  e s  e s t o ,  p o r  e l  c o n t r a r i o ,  l o  q u e  o b s e r v a m o s  e n  e l  f i l m  c i t a -
d o  d e  M u r n a u .  R e p e t i d a m e n t e  c o m p r o b a m o s  e l  r e c u r s o  o p u e s t o :  
r e p e t i r ,  e n  l u g a r  d e  s u p r i m i r ,  u n o s  c u a n t o s  f o t o g r a m a s  d e  c a d a  
u n o  d e  l o s  d o s  p l a n o s  q u e  h a c e n  r a c c o r d  e n  e l  m o v i m i e n t o ,  r a l e n -
t i z a n d o  d e  e s t e  m o d o  e l  r i t m o  y  r e n u n c i a n d o  a l  e f e c t o  d e  b o r r a d o  
q u e  b r i n d a  e l  p r o c e d i m i e n t o .  E n  s u m a ,  n o s  h a l l a m o s  d e  m o d o  s i s -
t e m á t i c o  f r e n t e  a  u n  r a c c o r d  a p o y a d o .  E j e m p l o s  p u e d e n  s e r  l a s  
s u t u r a s  e n t r e  l o s  p l a n o s  7 8 / 7 9 ,  7 9 / 8 0 ,  2 4 2 / 2 4 3 ,  e t c  p o r  s ó l o  c i t a r  
u n o s  p o c o s .  D e  e l l o  r e s u l t a  d e  n u e v o  e l  c o n f l i c t o :  l a  i n v i s i b i l i d a d  
q u e d a  r e d u c i d a  p o r  e l  m o m e n t o ,  a u n q u e  l a  p u e r t a  q u e d e  d e f i n i t i -
v a m e n t e  a b i e r t a .  
S i  a l i : o r a  n o s  r e m i t i m o s  a  u n  e j e m p l o  d i s t i n t o ,  a u n q u e  c o n c o m i -
t a n t e ,  p o d r e m o s  c o m p r o b a r  c i e r t a  c l a r i f i c a c i ó n  d e l  c a o s .  S e m e -
j a n t e  d e c o r a d o :  u n a  f e r i a .  D o s  f i l m s :  - C a l i g a r i  y  F a u s t - q u e  d i s -
t a n  u n o  d e  o t r o  s i e t e  a ñ o s .  E n  e l  p r i m e r o  - s e ñ a l a  e n  u n  e s p l é n d i -
d o  a r t í c u l o  H a d e l i n  T r i n o n - « t o d a  l a  v i d a  d e l  d e c o r a d o  s e  a f i r m a  
e n  l a  r e l a c i ó n  e n t r e  l o s  d o s  c a r r u s e l e s  e n  m o v i m i e n t o  y  l o s  z i g -
z a g s  q u e  d e s c r i b e  l a  m u l t i t u d .  H a y  m o v i m i e n t o  e n  l a  i m a g e n ,  p r o -
f u n d i d a d  d e  c a m p o ,  a l a r g a m i e n t o  s u g e r i d o  - l o s  d o s  c a r r u s e l e s  e n  
p a r t i c u l a r - d e l  e s p a c i o  m a s  a l l á  d e l  e n c u a d r e  y ,  s i n  e m b a r g o ,  e l  
c o n j u n t o  p e r m a n e c e  e s t á t i c o  d e b i d o  a  s u  d u r a c i ó n  y  p o r q u e  n i n -
g ú n  o t r o  e n c u a d r e  a p u n t a r á  a  e s t a s  f o r m a s »  ( 2 5 ) .  E n  e l  s e g u n d o ,  
c u a t r o  p l a n o s  s e  s u c e d e n  e n  m e d i o  m i n u t o :  s u b d i v i d e n  e l  e s p a c i o  
Y  e l  p l a n o  ( e n c u a d r e )  e s t a l l a  s i e m p r e  n o  p u d i e n d o  s e r  t o t a l i d a d  r e -
f e r e n c i a l .  M e ·  a t r e v e r í a  a  a f i r m a r :  d e l  p l a n o  c o m o  e s p a c i o  ú n i c o  
( t o t a l ) ,  p i c t ó r i c o  o  t e a t r a l ,  a l  e s p a c i o  c u y a  s e g m e n t a c i ó n  s e  l o g r a  
p o r  m e d i o  d e  l o s  p l a n o s  ( o ,  m e j o r ,  l o s  e n c u a d r e s ) .  Y  e n t r e  a m b o s  
e j e m p l o s ,  u n  h í b r i d o :  P h a n t o m  ( f i l m  r e c u p e r a d o  d e  M u r n a u ,  
- 9 6 -
( 2 4 )  T A R N O W S K I ,  J . F . :  
H i t c h c o c k .  F r e n e s í ,  F r e n e s í ,  
P s i c o s i s ,  V a l e n c i a ,  F e r n a n d o  
T o r r e s ,  1 9 7 6 ,  p p .  5 0 - 5 1 .  
( 2 5 )  T R I N O N ,  H . :  « E x p r e s -
s i o n i s m e  e t  c i n é m a »  i n  L  ' e x -
p r e s s i o n i s m e  a / l e m a n d ,  o p .  
c i t . ,  p .  1 7 1 .  
(26) Id.: op. cit. , p. 172. 
1922), ilustración de la contradicción entre la plástica del encua-
dre y la plástica del espacio. Múltiples factores se entrecruzan en 
el conflicto entre los cuales destacaría la variedad de los puntos 
de vista, así como el anteriormente detallado de los raccords en el 
movimiento, pero la problemática que subyace es ésta. Como 
concluye Trinon: «Entre estos dos films -Caligari y Faust - una 
reflexión sobre el cine se ha operado. Es el dinamismo propio del 
cine quien toma a su cargo las fisuras del expresionismo» (26). 
Encontramos de nuevo a nuestro paso lo agudamente señalado 
por Mitry, pero no como progreso inevitable de la pintura a lo es-
pecificamente cinematográfico, valoración que conduciría inexo-
rablemente a caracterizar de primitivos a los films expresionistas 
o de tendencia expresionista (y ¿por qué no a Godard? sin ir más 
lejos), sino a dialectizar el complejo proceso del film alemán de 
los veinte en cuyo seno los textos serían el lugar de una pugna de 
modelos abstractos quizá nunca materializados sin tensión. Ex-
presionismo, Kammerspielfilm, realismo social, cine abstracto. 
Son, sin duda, fenómenos a estudiar, pues ellos informan los tex-
tos y están en su base compositiva. Pero de poco sirve la clasifi-
cación cuando ésta conlleva reducir la complejidad textual a n:io-
delos abstractos, a programas que, en su práctica textual, estanan 
sometidos al trabajo interdisciplinar y colectivo de las vanguar-
dias. Epoca de conflicto: los años 1919-1926 supondrían su mo-
mento más compulsivo si bien las profundas raíces de estos 
proyectos serán rastreables a lo largo de los años siguientes hasta 
el trágico final de la República de Weimar y dejarán profunda 
huella, de una u otra manera, en toda la historia del cine hasta el 
punto de que la estética de, por ejemplo, un Syberberg, tan distin-
ta del expresionismo, debe quizá mucho al arte alemán de los 
veinte. 
Es seguro que no hemos resuelto el problema, pero de lo que, 
en mi opinión, se trataba y se trata todavía es de deshacer algu-
nos de los equívocos que se han ido deslizando entre los, por otra 
parte considerables, descubrimientos de gran número de historia-
dores y sentar las bases metodológicas que permitan un día úl=
análisis en profundidad de los textos filmicos alemanes produci-
dos durante la República de Weimar: lugar de pugna -repito-
entre concepciones del espacio distintas, precisamente en una de 
las vanguardias que mejor y con más profundidad invest!gó. l.a 
puesta en escena del espacio, matriz de los experimen.tos. p1ct?n-
cos y teatrales que pueden contarse como patrimonio md1scut1ble 
de nuestro siglo. 
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